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PROGRAMM DES SIEBENTEN DEUTSCHEN KUNSTHISTORIKERTAGES 
IN TRIER 4.-7. AUGUST 1958 


(Vorläufige Fassung) 
Sonntag, den 3. August 1958 


Ab 19.30 Uhr: Zwangloses Zusammentreffen 


Montag, den 4. August 1958 

9.00 Uhr: Eröffnung der Tagung 

10.30 Uhr: Referate zur Denkmalpflege: Der Dom in Speyer 

15.00 Uhr: Diskussion über die Referate des Vormittags 

17.00 Uhr: Besichtigung der Baudenkmäler in Trier (mit Rundfahrten) und Be- 
such der Ausstellung „Wiederaufbau zerstörter Baudenkmäler nach 
dem Kriege“ 

20.00 Uhr: Vortrag von Günther Grundmann: Forderungen der Gegenwart an 


die Denkmalpflege 


Dienstag, den 5. August 1958 


9.00 Uhr: Edgar Lehmann, Berlin: Saalraum und Basilika im frühen Mittelalter 
Hans Kunze, Elkerhausen: Abriß der Baugeschichte der Kathedrale 
von Chartres 
Erich Kubach, Speyer: Eine verschwundene spätromanische Kirche 
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Martin Gosebruch, Freiburg: Giottos Tätigkeit in Rom 1298 bis 1300 
und in der Unterkirche $. Francesco zu Assisi 

15.00 Uhr: Julius Baum, Stuttgart: Entwicklungsphasen der Malerei und Skulp- 
tur zwischen 1220 und 1440 und ihre Terminologie 
Max Hasse, Lübeck: Die Fassung mittelalterlicher Holzbildwerke 
Theodor Kempf, Trier: Führung zu neuen Funden im Dombezirk 


20.00 Uhr: Vortrag (wird noch bekanntgegeben) 


Mittwoch, den 6. August 1958 


7.30 Uhr: Tagesexkursionen nach: 
1. Echternach - Vianden - Roth a. d. Our (oder Nennig) - 
Helenenberg - Pfalzel 
2. Beurig/Saarburg - Mettlach - Merzig - Saarbrücken - St. 
Arnual - Ottweiler - St. Wendel - Tholey 


3. Moselfahrt: Cues - Zell - Karden - Kobern - Koblenz 


Donnerstag, den 7. August 1958 


9.00 Uhr: Ernst Kühnel, Berlin: Olifante 
Friedrich Gerke, Mainz: Ikonen der Johann-Georg-Sammlung 
Max Imdahl, Münster: Das Ereignisbild im Codex Egberti 
Anna M. Cetto, Bern: Mittelalterliche Darstellungen anatomischer 
Sektionen 


15.00 Uhr: Lottlisa Behling, Jena: Die Pflanzensymbolik in der Kunst Altdorfers 
und seiner Zeit unter besonderer Berücksichtigung des Cod. icon. bot. 26 
in der Münchner Staatsbibliothek 


Kurt Badt, Überlingen: Perspektive, Bildthema und Bildkomposition 
17.30 Uhr: Mitgliederversammlung des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker e. V. 
20.00 Uhr: Abschluß der Tagung 


Herr Museumsdirektor Dr. Walter Dieck, Städtisches Museum Simeonsstift, hat - 
dankenswerter Weise die örtliche Leitung übernommen. t 
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GEDACHTNISAUSSTELLUNG ANTOINE PESNE 
(Mit 2 Abbildungen) 

Die Ausstellung der etwa 100 Gemälde und 20 Zeichnungen Antoine Pesne’s, 
welche die Verwaltung der ehem. Staatlichen Schlösser und Gärten Berlin zur 200. 
Wiederkehr des Todestages des Künstlers - mit einer durch die Wiederherstellungs- 
arbeiten im Charlottenburger Schloß bedingten mehrmonatigen Verspätung - im 
Dezember 1957 und Januar 1958 gezeigt hat, war durch die Räume, in denen sie 
stattfand, ein museales Ereignis sehr. besonderer Art. Die mobiliare Ausstattung, der 
geschnitzte, stukkierte oder gemalte Dekor, nicht zuletzt die architektonischen Ver- 
hältnisse der Schloßräume ergaben ein stilverwandtes Ambiente von sehr differen- 
zierter Bezogenheit. In den Räumen des Eosanderbaues vom Anfang des 18. Jahr- 
hunderts waren die vorfriderizianischen Bilder ausgestellt, während der anschließende 
Trakt des von Knobelsdorff, dem Freunde Pesne’s, erbauten Neuen Flügels die Werke 
der späteren Zeit enthielt. So waren die Bilder in einen größeren künstlerischen Zu- 
sammenhang geordnet, durch den die Ausstellung Selbstverständlichkeit und ge- 
schichtliche Lebendigkeit erhielt. 

Allerdings eine Lücke ließ gerade die Begegnung mit der räumlich-architektoni- 
schen Umrahmung besonders schmerzlich empfinden. Die Deckenmalereien, mit de- 
nen Pesne eine größere Anzahl Räume des Schlosses geschmückt hatte, sind sämtlich 
vernichtet. Die Begabung Pesne’s zur großdekorativen Malerei, die sich erst spät, mit 
dem Eintritt in die friderizianische Welt, entfaltete, ist heute nur noch in Sanssouci 
rein bezeugt. Auch die höchst bemerkenswerten Wandmalereien des Vorzimmers zur 
königlichen Wohnung, die erst vor wenigen Jahrzehnten entdeckt worden waren, 
sind zugrunde gegangen. Auf die Ausstellung von Bildern religiösen und mythologi- 
schen Inhalts mußte ebenfalls verzichtet werden. Nur einige Skizzen vertraten diese 
Gattung. 

In der Darbietung der Bildnismalerei jedoch, der das Schaffen Pesne’s in erster 
Linie gewidmet war, konnte dank der Überlassung zahlreicher Leihgaben aus öffent- 
lichem und privatem Besitz über die bisherigen Ausstellungen - 1933 im Berliner 
Schloß zur 250. Wiederkehr seines Geburtstages, 1957 in Potsdam, Neue Kammern 
(s. Kunstchronik 10, 1957, $S. 215-217) - wesentlich hinausgegangen werden. Etwa 
zwei Drittel der ausgestellten Bilder kamen aus westdeutschen und ausländischen 
Schlössern und Museen. Aus den Beständen der Berliner. Schlösser war nur das 
Beste einbezogen worden. So hat hier klare Zielsetzung und überlegte Auswahl ein 
Bild des Künstlers entstehen lassen, das unsere Sicht erheblich erweitert und vertieft 
hat. Zugleich wurde erneut bewußt, daß das 18. Jahrhundert keineswegs „auf das 
Höfische, Galante, Spielerische festzulegen ist“, wie vor Jahren auch das Vorwort 
des Kataloges zu der Ausstellung „Schönheit des 18. Jahrhunderts“ im Kunsthaus 
Zürich betonte. Zu solchen Ergebnissen hat vor allem beigetragen, daß - erstmalig - 
auch das bürgerliche Bildnis Pesne’s vielfältig und qualitativ vorzüglich vertreten 
war. Hier vor allem wurde deutlich, daß der höchst begabte Kolorist, der mit im- 
pressionistischer Lockerheit und Spritzigkeit den Reiz des Stofflichen wiederzugeben 
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vermochte, zugleich ein erstaunlicher Physiognomiker war, der Geistigkeit und We- 
sen der Porträtierten klug erfaßte. Immer aber war Pesne ein liebenswürdiger Inter- 
pret der Zeit und ihrer Menschen. Soziale Kritik, wie sie der um 15 Jahre jüngere 
Hogarth nach oben und unten entfaltete, lag ihm fern. 

Schon in den ersten Jahren des 18. Jahrhunderts in Venedig hatte Pesne zu einem 
eigenen Stil hingefunden, in dem er italienischen und holländischen Barock mitein- 
ander verband, nicht nachahmend und additiv, sondern souverän wählerisch und vol- 
ler Freude an den Formmöglichkeiten, die das Jahrhundert anbot. Das Hauptbild 
jener Zeit, das 1707 entstandene Bildnis des preußischen Gesandten Freiherrn von 
Knyphausen, konnte in einer wohl eigenhändigen Replik (das Original ist verbrannt) 
aus Schloß Gödens bei Wilhelmshaven hergeliehen werden (Abb. 2). Hier hat Pesne 
das Porträt fast zum Szenenbild erweitert. Der Betrachter gerät in die Rolle des unver- 
muteten Besuchers, den der Diplomat im Empfangssaal seines Palazzo willkommen 
heißt. Vertraulichkeit und Standeswürde, Zufallsgeste und theatralische Berechnung 
sind kaum zu unterscheiden. Das Bild hatte seine Wirkung auf den prachtliebenden 
ersten preußischen König nicht verfehlt: es wurde der Anlaß zu Pesne’s Berufung 
nach Berlin. Allerdings zeigen die im gleichen Raum ausgestellten Bildnisse des 
ersten Berliner Jahrzehntes, daß Pesne alsbald in seinen Bildnissen die große Gestik 
der Venezianer mit der strengen Verhaltenheit des preußischen Wesens vertauschte, 
und die repräsentativen Bildnisse Friedrich Wilhelms I. wie auch die großen Hoch- 
zeitsbilder seiner Töchter wurden, in einem architektonisch gegliederten, nüchtern weiß 
getünchten Raum ausgestellt, gleichsam zu Dokumenten für die karge Strenge dieser 
merkwürdigen Epoche der preußischen Geschichte. Das Bildnis der Mutter des Kron- 
prinzen jedoch, einer lebensvollen, dem Schönen und Prächtigen aufgeschlossenen 
Frau, das der Künstler 1737 selbst in Rheinsberg dem Kronprinzen überbrachte, leitet 
auch im Künstlerischen zu der friderizianischen Zeit über. Schon zwei Jahrzehnte 
zuvor erscheint die neue geistige Welt in dem Bildnis des etwa dreijährigen Thron- 
folgers aus Schloß Drottningholm, das E. Berckenhagen für uns entdeckte, wie vorge- 
wußt (Abb. 3). Das wurde durch die Nachbarschaft mit dem bekannten Kinderbildnis 
Friedrichs mit seiner Schwester Wilhelmine und dem Bildnis des frühverstorbenen 
zweiten Sohnes Friedrich Wilhelms I. besonders deutlich. Neben der etwas konventio- 
nellen Aufmachung dieser Bildnisse wirkte es durch die Zartheit, die fast nervöse 
Sensibilität des Kindes merkwürdig persönlich und bedeutsam. Auch die lichte und 
klare Farbigkeit weist auf den späteren Stil des Künstlers hin. Es ist ein Bildnis, das 
schon den ganzen Charme der friderizianischen Zeit atmet. Diese selbst trat dem Be- 
sucher in den Bildnissen der Rheinsberger Freunde des Kronprinzen, die aus Haus 
Doorn in Holland geliehen werden konnten, faszinierend entgegen: Charles Etienne 
Jordan, sein literarischer Ratgeber, der immer fröhliche Baron Keyserlingk, sein Bau- 
meister Knobelsdorff, der Großmeister des Bayardordens General Fouquet, der Che- 
valier Chasot und schließlich Graf Gotter, der spätere Intendant der königlichen 
Oper (alle nicht im Katalog, da die Überlassung bei Beginn der Ausstellung noch 
fraglich war). In diesen Bildern entfaltet sich nach der tonigen gedämpften Farbig- 
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keit der frühen Werke die helle, vielfarbige, abgestufte Farbskala der frideriziani- 
schen Zeit, und die feinsinnige Psychologie des Menschenkenners erhebt jedes dieser 
Bilder weit über den Durchschnitt. Der aus den preußischen Schlössern stammende 
Bestand an Bildnissen der königlichen Familie konnte vor allem durch die Leih- 
gaben aus schwedischen Museen und Schlössern ergänzt werden. Zur Welt des Ho- 
fes gehören der Darstellung nach auch die Bildnisse der Tänzerinnen der Oper. Das 
berühmteste von ihnen, die Barberina aus dem Schreibzimmer des Königs im Ber- 
liner Schloß, nahm als Zielpunkt einer kleinen Flucht von Räumen einen bevorzug- 
ten Platz ein. 

Dem bei aller psychologischen Differenzierung durch die Etikette bedingten typi- 
sierten Charakter des höfischen Bildnisses steht die individualisierende Darstellung 
im bürgerlichen Bildnis gegenüber, die auch dort noch spürbar bleibt, wo sich Pesne 
- vor allem in den zwanziger Jahren - in der Nachahmung Rembrandts gefällt, 
wie in dem Bildnis seines Schwagers Dubuisson (Burg Hohenzollern), des Wasser- 
technikers Ebert (Museum Mainz), des Malers Agricola (Kopenhagen, Statens Museum 
for Kunsten) und des Malers Vleughels (Louvre). Von bezauberndem Reiz das Bild- 
nis seiner Frau, der hübschen Ursule Anne Dubuisson (Berliner Privatbesitz). Durch 
ihre physiognomische Echtheit beeindruckten die Bildnisse des Kupferstechers Jean 
Mariette (Paris, Carnavalet), des Berliner Bankiers Daum (Heidelberg, Privatbesitz), 
des bedeutenden Berliner Chemikers und Arztes Johann Ernst Stahl (Berlin, Privat- 
besitz), des Kaufmanns Voghell (Museum Berlin-Dahlem) und des Berliner Malers 
Hoeder (Nürnberg, Germanisches Nat. Mus.). Die beiden letzteren gehören schon den 
50er Jahren an, aus denen auch das großartige Selbstporträt mit seinen beiden Töch- 
tern (Museum Berlin-Dahlem) stammt, das die Folge der Bildnisse eindrucksvoll be- 
schloß. Daß das wichtige Bildnis der „Oberbüchlerin“ des Anton-Ulrich-Museums in 
Braunschweig nicht gezeigt werden konnte, ist angesichts der Bedeutung, die in 
dieser Ausstellung dem bürgerlichen Bildnis zukam, besonders zu bedauern, zumal 
mit ihm auch das historische Ereignis der. Auswanderung der Salzburger Protestanten 
und ihrer Aufnahme in Preußen vergegenwärtigt worden wäre. 

Ein Kabinett mit Zeichnungen bildete den Abschluß der Ausstellung. Pesne war 
kein Meister der Zeichnung, was ihm schon Chodowiecki in seinem Traktat „Über 
den Verfall der Künste“ ankreidete. Aber wo er Zuständliches wiedergibt, wie im 
Bildnis und in der Landschaft, erreicht er auch hier eine große Eindringlichkeit. Das 
Bildnis Dinglingers aus den Kunstsammlungen der Veste Coburg und die „Mär- 
kische Landschaft“ (Kupferstichkabinett Berlin-Dahlem) vertraten diese Gattung auf 
das beste. Die letztere, eine friderizianische „Gesellschaft im Freien“ ist thematisch 
besonders wichtig: die Freude an der Bildwelt Watteaus, seinen „Fötes galantes“, 
die Kunst und Leben des Rheinsberger Musenhofes inspiriert hatten, ließ die bei- 
den Wahlberliner, Pesne und Dubois, zu Darstellern der märkischen Landschaft wer- 
den. Ihr gleichgesinnter Weggenosse war Knobelsdorff, dessen große „Ansicht von 
Rheinsberg“ in dem Raum, der die Bildnisse der Rheinsberger Freunde des Kron- 
prinzen vereinigte, den Ton anschlug, auf den diese Welt gestimmt war. 
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Die Ausstellung, die die wohlklingende und sinnenhafte Sprache Pesne’s den Be- 
suchern nahebrachte, ließ zugleich die geschichtliche Sendung des Franzosen im Rah- 
men der brandenburgisch-preußischen Kunst und Kultur sichtbar werden: er gab 
der preußischen Hauptstadt europäische Verbindlichkeit. 

Die Ausstellung ist Margarete Kühn zu verdanken, von deren sachkundigem und 
umsichtigen Wirken zugleich auch die wiederhergestellten Teile des Charlottenbur- 
ger Schlosses Zeugnis ablegten. 

Es sei noch angemerkt, daß G. Poensgen eine fachliche Einleitung zu dem Katalog 
beigesteuert hat und das Verzeichnis auf dem Oeuvrekatalog beruht, den E. Bercken- 
hagen für die demnächst beim Deutschen Verein für Kunstwissenschaft erscheinende 
große Gedenkpublikation bearbeitet hat. Heinrich Brauer 


DEUTSCHE KUNST DES 20. JAHRHUNDERTS IN AMERIKA 
(Mit 1 Abbildung) 

In einem editorial, das die Art News (vol. 56 No. 7, Nov. 1957) veröffentlichten, 
wendet sich der Verfasser gegen den „boom“, den die Kunst des deutschen Expres- 
sionismus in der letzten „season“ hervorgerufen hat. Neben der großen Ausstellung 
des Museum of Modern Art seien nicht weniger als sieben andere veranstaltet wor- 
den, die Mehrzahl aus kunsthändlerischer Spekulation, weil das Material an franzö- 
sischen Werken knapp und im Preis so überhöht sei, daß nur noch wenige sich eine 
Erwerbung leisten können. Vor allem aber: die deutsche Kunst des 20. Jahrhunderts 
verdiene eine solche Beachtung in keiner Weise. Man warnt zur Vorsicht, da „die 
expressionistische Malerei nur eine zweitklassige und oft provinzielle Phase in der 
Kunst des 20. Jahrhunderts“ darstelle und dies wiederum besonders bei ihren deut- 
schen „practioneers“. Der. „mitteleuropäische Expressionismus“ sei so intellektuell 
belastet, daß er die Grenzen der Malerei überschreite. Vom Metaphysischen und 
Krankhaften bis zum Marxismus und zu sozialen Verkrampfungen sei alles auf die- 
sen Leinwänden ausgebreitet, die oft mehr an Abhandlungen denn an Bilder den- 
ken ließen, da man zu malen versuche, was mit Worten gesagt werden sollte. Der 
ganze „boom“ wäre von einem aus Deutschland eingewanderten Händler ausgegan- 
gen, in dem man, auch wenn er nicht genannt wird, unschwer Curt Valentin erken- 
nen kann, der mit seinen „verschlagenen Handelsmethoden“ einige amerikanische 
Museumsleute beeinflußt habe. Dies beweise z.B. die „naive Verherrlichung“ des 
deutschen Expressionismus in einer Ausstellung europäischer Kunst des 20. Jahrhun- 
derts im Museum of Fine Arts in Boston, in der Perry Rathbone deutsche und franzö- 
sische Werke nebeneinander gehängt hatte, etwa Beckmann neben Matisse, gewiß 
nicht, um in solchen Vergleichen den einen durch den anderen zu beeinträchtigen oder 
gar herabzusetzen, sondern um die Wirkung jeder Eigenart erfolgreich zu betonen. Für 
den Verfasser des editorial in den Art News war dies ein Sakrileg gegen die Über- 
legenheit französischer Kunst, neben der die „zentraleuropäische Schule“ nur ‚eine 
mindere Zugabe“ zu den Hauptströmungen des von Paris bestimmten Stils sei. Es 
wäre lächerlich, sich hierfür zu einem „esthetic investment” bewegen zu lassen. 
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Die Aggression der Außerung entspringt der durchaus unberechtigten Vorstellung, 
daß die Position der französischen Kunst angegriffen worden sei. Die Absicht, die 
das Museum of Modern Art mit seiner Ausstellung verbunden hatte, ging nicht 
weiter als dem amerikanischen Publikum den ihm nur wenig bekannten deutschen 
Expressionismus und die auf ihn folgenden künstlerischen Bewegungen in einer 
sorgfältig ausgewählten und umfassenden Veranstaltung vorzustellen. Angesichts der 
fast einmütigen Anerkennung durch die Presse, des außerordentlich großen Be- 
suchs - das Museum mußte sogar zeitweise wegen Überfüllung geschlossen wer- 
den - scheint mir das editorial der Art News gerade in seiner isolierten Ablehnung 
und Schärfe den eindeutigen Erfolg der modernen deutschen Kunst in Amerika nur 
zu bestätigen (Abb. 1). 

Zu dem „Expressionist boom“ gehören auch drei fast gleichzeitig erschienene Bü- 
cher, die hier nur angezeigt und nicht besprochen werden. In seiner beispielhaften 
publizistischen und verlegerischen Tätigkeit hat das Museum of Modern Art die 
deutsche Ausstellung zum Anlaß genommen für eine reich ausgestattete Veröffent- 
lichung, in der jedes gezeigte Werk abgebildet ist und nicht weniger als 48 
farbig wiedergegeben werden konnten (Werner Haftmann, Alfred Hentzen, William 
$. Liebermann: German art of the twentieth century, hg. von Andrew Carnduff 
Ritchie, New York 1957). Für die Einleitung schrieb Haftmann einen Überblick über 
die Entwicklung der modernen deutschen Malerei, Hentzen eine Orientierung über 
die deutsche Plastik und William $. Liebermann vom Museum of Modern Art eine 
Betrachtung über die Graphik, insbesondere über die Graphik des deutschen Ex- 
pressionismus. Die Beiträge von Haftmann und Hentzen bringen eine Reihe weiterer 
Abbildungen zur Verdeutlichung und Ergänzung der Texte wie auch der Ausstellung, 
die Andrew C. Ritchie mit großer Verantwortung vorbereitet und durchgeführt hat. 
Von ihm stammt auch die Widmung des Buches an Curt Valentin. 

In der Harvard University Press hat Charles Kuhn einen umfangreichen Katalog 
des Busch-Reisinger Museum of Germanic Culture herausgegeben, der mit 218 Abbil- 
dungen nach den wesentlichen Werken dieser schönen Sammlung illustriert ist (Ger- 
man Expressionism and Abstract Art -— The Harvard Collections, Cambridge Mass. 
1957). Dieser Katalog wird ergänzt durch einen Überblick über die „Bauhaus Re- 
search Collection“, die 1948 angelegt wurde und heute über 2000 Objekte und meh- 
rere hundert Leihgaben umfaßt (Photographien, Schülerarbeiten, Textilien, Plakate, 
Möbel, Keramik, Glas, Metallarbeiten usw.), eine Dokumentation, wie sie sonst nir- 
gends mehr und leider auch nicht in Deutschland existiert. Charles Kuhn hat dem 
gründlich gearbeiteten Buch eine orientierende Einleitung vorangestellt, in der auch 
auf den Einfluß hingewiesen wird, der von emigrierten deutschen Künstlern auf 
Amerika ausging. Über die deutsche Graphik des 20. Jahrhunderts hat Jakob Rosen- 
berg einen ausgezeichneten Beitrag hinzugefügt. 

„Die Malerei des Expressionismus - Eine Generation im Aufbruch“ von Bernard 
S. Myers (deutsche Ausgabe bei Dumont Schauberg, Köln 1957) ist ebenfalls dem 
Gedächtnis an Curt Valentin gewidmet, dem großen Anreger und Vorkämpfer für 
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die Aufnahme deutscher Kunst in Amerika. Das stattliche Werk ist mit annähernd 
400 Seiten und 238 z. T. farbigen Abbildungen das umfangreichste und für uns wohl 
auch interessanteste Buch, weil es eine amerikanische Sicht auf unsere Kunst wie- 
dergibt. Der „historische Hintergrund” und „die künstlerischen Voraussetzungen 
werden kurz und summarisch, vielleicht etwas zu allgemein behandelt. Dann 
aber folgen zusammenfassende Darstellungen von allen wesentlichen Künstlern, die 
mit erfreulichem Verständnis und großer Kenntnis geschrieben sind. Eine nützliche 
Bibliographie schließt sich an, in die alles Wichtige aufgenommen ist, brauchbar ge- 
ordnet nach allgemeiner Literatur, Künstlergemeinschaften und Monographien. 

Es wäre lehrreich, wenn die ernst zu nehmenden Betrachtungen deutscher Kunst 
des 20. Jahrhunderts, die bis jetzt im Ausland erschienen sind, auf ihre Anerkennung 
und Abweichung von unserer eigenen Beurteilung und Bewertung hin untersucht 
und analysiert würden. Dabei dürfte es sich ergeben, daß uns von Amerika ein 
besonders großes Verständnis entgegengebracht wird. Kurt Martin 


REZENSIONEN 
FRANCOIS BUCHER, Notre-Dame de Bonmont und die ersten Zisterzienserabteien 
der Schweiz. Berner Schriften zur Kunst, hrsg. v. Prof. Dr. Hans R. Hahnloser, Band 
VII. Bern, Benteli-Verlag 1957. 280 Seiten mit 4 Karten, 73 Abbildungen, franz. und 
engl. Zusammenfassung. 

Die monumentale, schön ausgestattete Monographie über Bonmont in der West- 
schweiz erweist sich als profunde Arbeit, die zu zahlreichen, besonders lokalhistorisch 
interessanten Ergebnissen gelangt. Die knappe Einführung in die Frühgeschichte des 
Ordens, die den Stand der Literatur zusammenfaßt, wird durch das frühe Grün- 
dungsdatum der Niederlassung gerechtfertigt. Bonmont wurde 1123 von den Edlen 
von Divonne gestiftet und zunächst von Balerne aus mit Benediktinern besiedelt, ge- 
langte auf Wunsch der Mönche 1131 an die Zisterzienser und wurde Qlairvaux un- 
terstellt. An Hand der Quellen werden die Beziehungen des hl. Bernhard zur West- 
schweiz, seine Besuche und Visitationen, behandelt, wobei auch eine persönliche An- 
teilnahme des Heiligen an Bonmont wahrscheinlich zu machen versucht wird, wofür 
allerdings konkrete Nachweise fehlen. Die Abtei erlebte seit der Mitte des 12. Jh. 
einen bedeutsamen Aufschwung (in den Kapitelüberschriften auf $. 26 und 28 soll 
es wohl richtig 1131 - 1150 bzw. 1150-1200 heißen), der zur Loslösung von der 
Adelsherrschaft führte; allerdings ging das goldene Zeitalter schon um die Mitte des 
13. Jh. zur Neige, wofür die 1269 erfolgte neuerliche Unterstellung unter 
einen weltlichen Schutzherren Zeugnis gibt. Die sinkende Bedeutung der Abtei ver- 
hinderte nach deren Fertigstellung größere Veränderungen an der Kirche. Die Erobe- 
rung und Profanierung durch die Berner 1536 traf das Kloster in einem kaum mehr le- 
bensfähigen Zustand. Die Kapitel über die Geschichte, die ausführliche Beschreibung 
und Rekonstruktion von Kirche und Kloster mit eingängigen Berichten über die er- 
folgten Grabungen sowie die Würdigung der Ausstattung - den Geschicken des 
Psalters von Bonmont ist ein eigener Abschnitt gewidmet - sind besonders im um- 
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fangreichen Anmerkungsapparat reich an lokalhistorisch wichtigen Angaben und 
Ausführungen. 

Das Kernproblem des kunsthistorischen Teiles der Arbeit ist die Frage nach der 
Existenz einer zisterziensischen Bauschule und das Verhältnis der Westschweizer Or- 
densbauten zu derselben. Bei Erörterung des aktuellen Problems (siehe die ungefähr 
gleichzeitig erschienene Arbeit von Hanno Hahn, Die frühe Kirchenbaukunst der 
Zisterzienser, Berlin 1957) geht V. von den Arbeiten Essers aus. Der Grundriß von 
Bonmont mit dreischiffigem Langhaus, vorspringendem Querhaus und gerade ge- 
schlossenen Chorkapellen entspricht dem auf den hl. Bernhard zurückgeführten Ty- 
pus. Für die Verwendung des geraden Chorschlusses verweist V. zusätzlich zu den 
von Esser vorgebrachten Momenten einerseits auf englische Einflüsse, anderseits auf 
die große Bedeutung burgundischer Kleinkirchen mit geradem Chor, die einem Typus 
entsprechen, der bis in die 2. Hälfte des 12. Jh. im Raume nördlich der Alpen weite 
Verbreitung gefunden hat. Zu letzterem Punkt wird wenig glücklich die Kirche von 
Mals als Beispiel genannt. Bessere Vergleichsbeispiele siehe in Kunstchronik 1955, 
$. 118/119. Über Esser hinausgehend versucht V. dann nachzuweisen, daß auch der 
Aufriß der frühen Zisterzienserkirchen auf den hl. Bernhard zurückgeht. Der Typus, 
den Bonmont ebenso wie Fontenay repräsentiert, wird als Langhaus mit basilikalem 
Schema ohne Oberlicht mit altertümlichen Quertonnen in den Seitenschiffen inter- 
pretiert; V. nimmt an, „daß das durch Bernhard eingeführte Aufrißschema in seinen 
Grundzügen für die Periode von Beginn der Planung von Clairvaux II bis zum Tode 
des Heiligen als maßgeblich galt und weiterwirkte“ ($. 120). Daraus geht also her- 
vor, daß der Baubeginn von Qlairvaux II, der auch von V. mit 1135 angenommen 
wird, als entscheidender Zeitpunkt für die Schaffung des bernhardinischen Grund- 
und Aufrißtypus anzusprechen sei. Demgegenüber muß nun die Datierung der Kirche 
von Bonmont befremden. V. setzt den Baubeginn „wenn nicht schon vor so doch 
unmittelbar nach 1131” an ($. 151 ff.) und erachtet eine Weihe der bereits als weit- 
gehend vollendet angenommenen Kirche um 1148 in Anwesenheit des hl. Bernhard 
für möglich (S. 25 £.). Bonmont wäre dann nicht nur der früheste erhaltene Bau des 
bernhardinischen Typus - es läge ja auch vor Fontenay, dessen Baubeginn V. mit 
etwas wenig Argumenten vor den Zeitpunkt der 1139 erfolgten Verlegung an den 
heutigen Platz zu rücken versucht -, sondern es wäre auch vor Clairvaux II begon- 
nen, wäre dann also jener Bau, der die architektonischen Ideen des hl. Bernhard als 
erster realisiert hätte. Für eine solche Annahme aber reichen die Beziehungen des hl. 
Bernhard zur Westschweiz und die nur erschlossenen zu Bonmont nicht aus. Man wird 
wohl den Baubeginn erst nach 1135 ansetzen müssen, und wir glauben eher der Da- 
tierung J. Gantners (Kunstgeschichte der Schweiz, Frauenfeld 1947 II, S. 24f.) zu- 
stimmen zu können, der in dem vom Orden 1157 ausgesprochenen Turmbauverbot 
einen terminus ante für die Ostpartie Bonmonts, die einen Vierungsturm besitzt, er- 
blickt. Damit wäre allerdings auch eine spätere Ansetzung des Westportals notwen- 
dig, das gleichzeitig mit den nachträglich dem Bau angefügten Strebepfeilern an das 
Ende des 3. Viertels des 12. Jahrhunderts oder früher ($. 150) gesetzt wird. Wie in 
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der eingehenden Analyse sehr schön herausgearbeitet wird, gehört das Portal zur Ar- 
chitektur der Grenzzone des zum Arelat gehörigen Niederburgund, wo sich burgun- 
dische und provenzalische Kunstformen vermengen, und erweist sich als von der 
Genfer Bauhütte abhängig. Schon in Anbetracht dieser vielfältigen Beziehungen wird 
eine eindeutige Datierung erschwert, so daß eine Ansetzung gegen 1200 nicht ab- 
wegig erscheinen würde, zumal in dem in Rede stehenden Gebiete auch sonst das 
Nachleben älterer Formen anzutreffen ist (siehe etwa das Flechtbandkapitell von 
Hauterive aus dem 13. Jh.). Trotz einer solchen Korrektur der Datierung von Bon- 
mont gehört es zu den frühen Leistungen der zisterziensischen Baukunst, und wir 
geben V. recht, wenn er in der Kirche mit ihren schlichten Pfeilern und der gurten- 
losen Tonne trotz des Vierungsturmes gleichsam einen Standardtypus sieht, dem in 
Fontenay eine monumentalere Form mit reicherer. Pfeilergestaltung und Gurtentonne 
gegenübersteht. Hier sei aber die Frage erlaubt, ob dieser Bautypus als basilikales 
Schema ohne Oberlicht wirklich richtig definiert wird oder ob nicht doch dem vonV. 
abgelehnten Vorschlag Kubachs der Vorzug einzuräumen wäre, nach welchem es sich 
im Prinzip um einen Tonnensaal mit Kapellenreihen handelt. Die Wirkung der Ein- 
schiffigkeit bei den frühen Zisterzienserkirchen, die auch sonst schon hervorgehoben 
wurde, wird vor allem durch das Vorziehen der Tonne bis zur Hochwand über der 
Hauptapsis unter Verzicht auf eine betonte Vierung, ferner durch die Belichtung von 
Westen und Osten besonders unterstrichen. Die Seitenschiffe dagegen werden durch 
die altertümlichen Quertonnen in eine Reihe von Seitenkapellen unterteilt, die nur 
durch relativ kleine Durchgänge kommunizieren. Auch die größeren Bogenöffnungen 
zu den Querhausarmen beeinträchtigen diesen Charakter kaum. Bei einer solchen 
Raumgestaltung den Charakter der Einschiffigkeit besonders hervorzuheben, scheint 
nicht zuletzt dadurch gerechtfertigt, daß einschiffige Kirchen schon immer von asketi- 
schen Mönchsorden bevorzugt wurden und der Baugedanke gut zu den architektonischen 
Reformabsichten des hl. Bernhard passen würde. Daß sich der einschiffige Saalbau 
im burgundischen Bereich gegen die Dreischiffigkeit letztlich nicht durchsetzen 
konnte, wäre aus kunstgeographischen Gegebenheiten zu erklären; in Südfrankreich 
dagegen (Silvanes, L’Escale Dieu) wurde der Typus Fontenay eindeutig als Saal- 
kirche mit Seitenkapellen aufgefaßt; hier fehlt sogar eine unmittelbare architekto- 
nische Aufeinanderbezogenheit von Langhaus und Chor, was etwa aus dem Umstand 
hervorgeht, daß die Seitenwände des Mittelschiffes nicht mit den Trennwänden 
der Chorkapellen fluchten. Dies sollte für die einschiffigen italienischen Bettelor- 
denskirchen mit zisterziensischer Chorform, die im 13. Jh. entstanden (Pisa, Siena) 
besonders typisch werden. Mit der Einbeziehung des Raumgedankens der einschiffi- 
gen Saalkirchen in die frühen Zisterzienserbauten wäre auch eine Erklärung für die 
unbelichteten Tonnen gegeben. Der Verzicht auf den Lichtgaden hätte dann ordens- 
programmatische Gründe - eine Interpretation, die uns ansprechender erscheint als 
die von V. auf $. 120 vorgebrachten Begründungen bautechnischer Natur. Diese er- 
scheinen etwas zu materialistisch, ähnlich wie die Meinung, daß die Seitenschiffenster 
im 12. Jh. aus wärmetechnischen Gründen so klein gemacht worden wären. Daß auch 
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in Italien verschiedentlich auf den Lichtgaden verzichtet wurde, ist richtig, nur wäre 
an Stelle der zitierten Stadtkirche von Sora, die Lichtgaden und Flachdecke besitzt, 
besser auf Oberitalien verwiesen worden. 

Die dann besprochenen Zisterzienserkirchen der Westschweiz teilen mit Bonmont 
die große Strenge und Schlichtheit der architektonischen Form. Nach Zusammenstel- 
lung der bekannten Daten über die zerstörten Kirchen und Abteien von Montheron 
und Hautcröt wird Aurora oder Frienisberg behandelt. Von der Kirche sind nur Reste 
erhalten, die zufolge starker Verwandtschaft mit Bonmont einen Baubeginn bald 
nach der 1138 erfolgten Gründung des Klosters nahelegen würden; in vielleicht 
eiwas zu weit gehender Berücksichtigung der historischen Nachrichten wird der Bau 
erst ca. 1200 - 1230 datiert, nämlich in eine Zeit, da Frienisberg eine Blüte erlebte. 
Altaripa oder Hauterive, dessen Kirche von Gantner spätestens in das 3. Viertel des 
12. Jahrhunderts datiert wird, setzt V. ebenfalls später an. Er hält den 1162 urkund- 
lich erwähnten Bau für einen Vorgänger des heutigen, der unter Verwendung von 
Resten (Fenster des Nordquerhauses) in den 70er Jahren des 12. Jh. begonnen und 
bis zum 2. Joch des Mittelschiffes fortgeführt worden sei. Nach einem Planwechsel 
wären dann die gegen Westen folgenden, weiter gestellten Arkaden in langsamer 
Bauführung errichtet worden, bis man im 2. Drittel des 13. Jh. den Bau mit West- 
fassade und Portal abgeschlossen hätte. Im System herrscht weitgehende Überein- 
stimmung mit Bonmont, doch werden die Arkadenbogen der Vierung von Säulen auf 
hohen Sockeln gestützt. Die gleiche Eigenheit begegnet bei der Zisterzienserinnen- 
kirche der Maigrauge, die 1259 erstmalig genannt wird. Entgegen der bisherigen An- 
setzung der Bauzeit um 1260 datiert V. die Kirche in das letzte Drittel des 12, Jh. 
und das Portal, das gleichfalls von Hauterive abhängt, kurz vor die Mitte des 13. Jh. 
Die erstmalige Erwähnung des Klosters wird als Zeitpunkt der Besiedlung durch die 
Nonnen interpretiert. 

Die besprochenen Bauten zeigen, daß in der Westschweiz der auf den hl. Bern- 
hard zurückgeführte Bautypus von Bonmont aus auf kleinem Gebiet eine relativ 
große Verbreitung fand und dort auch in auffälliger Dichte erhalten blieb. Daraus 
läßt sich gewiß ein intensives Verständnis für die künstlerischen Qualitäten der bern- 
hardinischen Bauweise erkennen, anderseits jedoch ist für diese Erscheinung wohl 
auch die konservative Haltung eines Rückzugsgebietes Voraussetzung, das sich durch 
Festhalten einmal aufgenommener künstlerischer Erscheinungen auszeichnet. 

Renate Wagner-Rieger 


RICHARD OFFNER, A Critical and Historical Corpus of Florentine Painting. Section 
II, Vol. VI. New York 1956. XXIV, 279 SS., 116 Lichtdrucktafeln. 

In kurzem Abstand von dem zuletzt erschienenen Bande, der in dieser Zeitschrift 
Jg. 8, 1955, S. 288 ff. besprochen worden ist, hat Offner einen weiteren, umfangrei- 
chen Band seines „Corpus“ vorgelegt. Dieser enthält ein ungewöhnlich vielseitiges und 
interessantes Material, darunter zahlreiche neue Funde und Erstveröffentlichungen. 
Zum Teil sind es Nachträge zu den schon in Band I und II behandelten Meistern 
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und Werkstattgruppen, zum Teil werden andere, bisher noch nicht vertretene Maler 
neu eingeführt. Die Mehrzahl von ihnen gehört der von Offner herausgestellten 
„miniaturistischen“ Richtung der Florentiner Malerei in der ersten Hälfte des Trecento 
an. Andere, wie der mutmaßliche „Lippus Benivieni“” und der „Meister der Fogg- 
Pietä”* sind merkwürdig eigenwillige, isoliert dastehende Figuren, die sich keiner 
handlichen Klassifizierung fügen. Ihre gemeinsame Behandlung rechtfertigt sich nicht 
so sehr aus einem engeren stilistischen oder werkstattmäßigen Zusammenhang, als 
aus dem gemeinsamen Gegensatz zu der „monumentalen“, von Giotto bestimmten 
Richtung. Es sind also recht verschiedenartige Individualitäten, die sich in diesem 
Bande zusammenfinden. Offner möchte dabei die Absichten seines „Corpus“ nicht 
mißverstanden wissen. In der Vorrede des neuen Bandes bekennt er sich ausdrück- 
lich zu dem Prinzip der Auswahl. Angesichts der Fülle der noch erhaltenen, minder- 
wertigen Werke sei es sinnlos, absolute Vollständigkeit der Veröffentlichung zu for- 
dern. Aber es genüge auch nicht, sich nur an den Gipfeln der künstlerischen Pro- 
duktion zu orientieren. Man müsse auch die Hügel am Fuß des Gebirges kennen, 
um den Zusammenhang des Ganzen zu verstehen. Der Inhalt des neuen Bandes 
zeigt, daß es auch in dieser Region vielerlei überraschende Dinge und wenig be- 
kannte, keineswegs unbedeutende Künstlerpersönlichkeiten zu entdecken gibt. 

Gleich die zwei ersten, in diesem Bande behandelten Werke geben allerdings zu 
der Frage Anlaß, ob sie wirklich dieser zwar nicht unwichtigen, aber im Ganzen ge- 
sehen doch nur zweitrangigen Sphäre angehören. Es ist die Madonna von San 
Giorgio alla Costa in Florenz und das Kruzifix von Santa Maria Novella, zwei Werke 
also, die seit der Giotto-Ausstellung von 1937 - anknüpfend an eine weit zurück- 
reichende Tradition - erneut mit dem Namen Giottos in Verbindung gebracht wor- 
den sind. Für ihre Zuschreibung an Giotto hat sich - neben anderen .- Roberto 
Longhi eingesetzt (1948), und der Rezensent, der für die Madonna von San Giorgio 
als erster diesen Vorschlag gemacht hat, kann dazu auf seine eigenen Beobachtungen 
verweisen (Zschr. f. Kunstgesch. 1937, $. 224 ff.). Offner lehnt die Autorschaft Giottos 
mit Entschiedenheit ab, um die zwei Stücke stattdessen einem eigens von ihm 
konstruierten „Meister des Santa-Maria-Novella-Kruzifixes“ zu geben. Für die Ma- 
donnentafel bedeutet dies eine leichte Modifizierung seiner bisherigen Ansicht. Im 
Jahre 1927 hatte er sie als ein Werk des Cäcilien-Meisters veröffentlicht, und als 
solches ist sie auch im I. Bande des Corpus zu finden. Nunmehr versetzt er sie - 
zusammen mit dem Kruzifix -‘ in die „unmittelbare Nachfolge des Cäcilien-Mei- 
sters“ ($. 1). Offner betont dabei selbst, daß die beiden Werke - die einzigen, die 
sich diesem sonst unbekannten Maler zuschreiben ließen - miteinander nur in einer 
sehr losen Verbindung stehen ($. ID. 

In der Tat scheint uns hier der in der Kunstgeschichte gar nicht so seltene Fall ge- 
geben, daß die Zusammengehörigkeit und der. geschichtliche Standort zweier bedeu- 
tender Werke sich nicht unmittelbar erkennen lassen, sondern nur aus einem größe- 
ren Zusammenhang heraus erschlossen werden können - d.h. aus der weitgespann- 
ten Entwicklung einer überragenden Persönlichkeit. Es fehlt dafür nicht an nahe- 
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liegenden Parallelen. Wer würde etwa den „Trunkenen Bacchus“ von Michelangelo 
als eine Schöpfung desselben Künstlers erkennen, der wenige Jahre später den Marmor- 
david geschaffen hat, wenn wir nicht zuverlässige Nachrichten über beide Werke 
besäßen? Würde man diesen Figuren im Bereich der anonymen Kunstgeschichte be- 
gegnen, dann könnte man die naturalistischen Elemente des „Bacchus“ ebenso nega- 
tiv bewerten, wie es Offner im Falle des Kruzifixes von Santa Maria Novella tut. Er 
hält dieses Werk, eben wegen seiner ausgeprägt naturalistischen Züge, für unverein- 
bar mit dem späteren Schaffen Giottos. Aber wer vermag zu sagen, wie weit die 
geistige Spannweite einer genialen Künstlerpersönlichkeit reicht? Würde man die 
„Blendung Simsons“ in Frankfurt als ein Werk desselben Rembrandt erkennen, der 
nur fünf Jahre später das „Opfer des Manoah“ gemalt hat — vorausgesetzt, daß uns 
diese Bilder anonym und ohne die zugehörigen Zwischenglieder überliefert wären? 

Diese Vergleiche mögen andeuten, auf welcher Rangstufe nach unserer Auffassung 
auch die beiden hier in Frage stehenden Werke eingeordnet werden müssen. Nicht 
nur hinsichtlich der Zuschreibung, sondern auch schon für die Datierung wird man 
zu ganz verschiedenen Ergebnissen kommen, je nachdem, ob man ihnen Originalität 
und schöpferische Bedeutung zubilligt, oder ob man sie als zweitrangige, von Frem- 
den Vorbildern abhängige Produkte ansieht. Dies letztere tut Offner, und so kommt 
er zu einer Datierung des Kruzifixes etwa in die Zeit der Paduaner Fresken Giottos. 
Es liegt auf der Hand, daß es dann nicht von Giotto selbst gemalt worden sein 
könnte. Wo aber wären die Vorbilder für den völlig neuartigen Realismus zu finden, 
von dem dieses Werk erfüllt ist? Sie müßten sich nachweisen oder wenigstens re- 
konstruieren lassen, wenn man eine so späte Datierung des Kruzifixes glaubhaft ma- 
chen wollte. Die nächste, auch von Öffner als solche anerkannte Parallele ist das 
Lettnerkreuz, das in dem Fresko der „Totenfeier des Hl. Franziskus“ in Assisi darge- 
stellt ist. Die Fragen, die uns das Kruzifix von $. Maria Novella aufgibt, sind also 
offenbar nicht zu lösen, ohne auch auf das Problem der Franziskuslegende einzu- 
gehen. Ist diese - wie Rintelen glaubte - das Werk provinzieller, rückständiger Ma- 
ler, oder ist sie eine in ihrer Epoche führende, schöpferische Leistung? Die Alterna- 
tive ist dieselbe wie bei den beiden Tafelbildern in Florenz. Es ist die Frage nach 
dem künstlerischen Wert, nach der „Qualität“, und das heißt zugleich: nach dem ge- 
schichtlichen Rang. Von der Beantwortung dieser Grundfrage hängt es ab, ob man 
dazu kommt, schon in Assisi die Anfänge von Giottos Entwicklung zu erkennen. Off- 
ner gehört, wie bekannt, auch da zu den Skeptikern. - In der Madonna von San 
Giorgio möchte er ein Echo der Madonna des Cäcilien-Meisters in $. Margherita a 
Montici erkennen ($. 3). Die beiden Bilder fordern in der Tat zum Vergleich heraus 
- aber ihr Verhältnis zueinander ist nach unserer Auffassung gerade umgekehrt, als 
es Offner annimmt. Das Werk des Cäcilien-Meisters wirkt wie eine etwas elegantere, 
aber auch manierierte Replik der Tafel von San Giorgio. Der Linienduktus ist orna- 
mentaler, die Proportionen sind gestreckt und bei dem Christuskinde geradezu zer- 
dehnt, so daß der Zusammenhang des Körpers unter dem Gewand nicht mehr glaub- 
haft erscheint. Die am Boden aufgestauten Falten in der Umgebung des Fußes, auf 
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die Offner hinweist, haben gerade nicht die plastische Kraft, die bei der San-Giorgio- 
Madonna - trotz der. Abschürfung der Oberfläche - so eindrucksvoll ist. Dieser 
Gegensatz läßt sich bis in die kleinsten Details hinein nachweisen. Zugrunde liegt 
auch hier ein Abstand der Qualität: der Abstand zwischen einem genuinen Meister- 
werk und einer geschmackvollen, aber unselbständigen Nachahmung. 

Wir möchten also auch weiterhin glauben, daß der „Meister des Santa-Maria- 
Novella-Kruzifixes“ kein anderer ist als Giotto, der zur Zeit der Entstehung dieses 
Werkes keineswegs mehr ein Anfänger war, sondern etwa im 30. Lebensjahre stand. 
Die Diskussion um seinen „vorpaduanischen“ Stil, die seit 1937 im Gange ist, kann 
hier nicht wiederaufgenommen werden. Es hat den Anschein, als würde sie noch 
nicht so bald zur Ruhe kommen. Denn alles Für und Wider hängt offenbar davon 
ab, wie man die „Qualität“ der. umstrittenen Werke einschätzt. Für die Verfechter 
einer kritischen, philologisch exakten Methode mag dies ketzerisch klingen, und in 
der Tat wird damit eine weitgehend gefühlsmäßige Entscheidung gefordert. Aber 
auch Offners Charakterisierung der beiden fraglichen Bilder ist spürbar von Wert- 
kriterien gefärbt, die allerdings vorwiegend von negativer Art sind. Man braucht 
trotzdem wohl nicht daran zu zweifeln, daß die heute noch weit voneinander ent- 
fernten Auffassungen eines Tages zum Ausgleich kommen werden. Denn die an- 
fängliche, wertende Stellungnahme wird sich ja nur dann behaupten können, wenn 
es gelingt, sie durch eine nachprüfbare Analyse einsichtig zu machen. Offners klar 
formulierte Hypothese fordert dazu auf, dies erneut zu versuchen. Für das Kruzifix 
von $. Maria Novella kann hier auf einen demnächst erscheinenden Beitrag von 
Wolfgang Schöne verwiesen werden: „Giottos Kruzifixustafeln und ihre Vorgänger“ 
(in: Festschrift für Friedrich Winkler). 

Blättert man weiter in dem inhaltreichen Bande, dann wird die qualitative Über- 
legenheit der beiden zuerst behandelten Werke nur um so deutlicher. Sie wirken als 
Fremdkörper in einer Umgebung, deren verbindendes Merkmal gerade die Indiffe- 
renz gegenüber dem damals Modernen und Fortschrittlichen ist. Es ist erstaunlich zu 
sehen, wieviel provinzielle Eigenwilligkeit sich in der Florentiner Malerei zur Zeit 
Giottos am Leben erhalten konnte. Der schon eingangs erwähnte „Lippus Benivieni“ 
ist wohl das charakteristischste Beispiel dafür. Sein Name ist in einer Reihe von Ur- 
kunden überliefert und kehrt in zwei Signaturen wieder, die in ihrer heutigen Form 
allerdings apokryph sind; es darf aber angenommen werden, daß sie auf eine 
authentische Inschrift zurückgehen, die sich vielleicht auf einer. Rahmenleiste befun- 
den hat. Auch wird in den Inschriften nur der Vorname „LIPPVS“ genannt. Es ist 
also nicht ganz sicher, ob das Oeuvre, das Offner erstmals zusammenstellt, wirklich 
dem urkundlich nachweisbaren Maler. gehört. Aber wichtiger als sein Name ist der 
ausgeprägt persönliche, eigentümlich herbe und düstere Charakter, der die Werke 
selbst zu einer unverwechselbar einheitlichen Gruppe vereinigt (Abb. 4). 

Ähnlich originell, aber raffinierter und bereits einer jüngeren Generation angehörig 
ist der „Meister der Fogg-Pietä“, der in der italienischen Forschung nach seinem Ma- 
donnenbild in Figline Valdarno auch als „Meister von Figline“ bezeichnet wird. Off- 


138 


ner hat schon 1927 einen beträchtlichen Teil seines Oeuvres zusammengestellt. Nun 
fügt er noch eine Reihe von kleineren Tafelbildern hinzu, sowie als wichtigsten Zu- 
wachs die beiden Fresken, die A. Graziani als Werke derselben Hand erkannt hat. 
Es ist die „Himmelfahrt Mariä“ über dem Eingang der Tosinghi-Kapelle in Santa 
Croce und die Thronende Madonna mit zwei Engeln, dem hl. Franziskus und der 
hl. Clara in San Francesco in Assisi. Das letztere Werk datiert Offner wohl mit Recht 
- im Gegensatz zu Graziani - in die spätere Zeit des Meisters, dessen Tätigkeit 
sich etwa von den dreißiger Jahren bis kurz nach der Jahrhundertmitte erstreckt. Von 
den in diesem Bande vereinigten Malern ist der „Meister der Fogg-Pieta“ der. ein- 
zige, von dem auch Wandmalereien bekannt sind. Ob man seinen Stil schlechtweg 
als „non-Giottesque“ bezeichnen darf, wie Offner ($. IX) es tut, mag fraglich er- 
scheinen. Zwar gehört er nicht zu den typischen Giotto-Epigonen, aber sein eigen- 
williger. und oft archaisierender Stil setzt dennoch die Kenntnis der Errungenschaften 
Giottos voraus. Figuren wie die beiden Heiligen auf der Madonnentafel von Figline 
sind ohne das Vorbild Giottos kaum denkbar, und das Fresko in Santa Croce knüpft 
doch wohl auch stilistisch an den heute verlorenen Marienzyklus der Tosinghi-Ka- 
pelle an, der offenbar ein Spätwerk Giottos war. 

Mehr als die Hälfte des Bandes ist schließlich einem wirklichen „Miniaturisten“ 
vorbehalten: dem überaus produktiven Pacino di Buonaguida. Sein bisher schon recht 
umfangreiches, in Bd. II des Corpus publiziertes Oeuvre wird nochmals ganz erheb- 
lich vermehrt. Als Nachtrag zu der Tafel mit dem „Baum des Heiligen Bonaventura“ 
in der Florentiner Akademie bringt Offner einen ausführlichen ikonographischen 
Kommentar ($. 122 - 135). Dann folgen nicht weniger als elf inzwischen neu aufge- 
tauchte Werke der Tafelmalerei, darunter zwei Stücke von exzeptioneller Art: ein 
Tabernakel, das als Mittelstück ein vergoldetes Flachrelief mit Christus und den 
Aposteln zeigt (New York, Wildenstein), und eine aus fünf beweglichen Tafeln be- 
stehende „Custodia“ mit bemalten Flügeln, die zur Aufnahme einer plastischen Ma- 
donnenfigur bestimmt war (Sig. Kress). Endlich wird eine lange Reihe von Buch- 
miniaturen publiziert, die zwar überwiegend nur von Gehilfen ausgeführt sind, aber 
doch von dem durchgängig recht hohen und gleichmäßigen Niveau der Werkstatt 
Pacinos Zeugnis ablegen. Dieser hat einen ganz spezifischen Typus der Buchillustra- 
tion geschaffen, der die Darstellung konsequent auf die Handlung als solche kon- 
zentriert und alles entbehrliche Beiwerk vermeidet. Die Abbildungen können hier 
naturgemäß nur Proben aus dem reichen Inhalt der oft sehr umfangreichen Hand- 
schriften geben. Eine eigene Gruppe bilden die Dante-Handschriften, unter denen 
sich allerdings nur eine einzige mit fortlaufenden Illustrationen befindet (Florenz, 
Bibl. Naz., cod. Pal. 313). Die übrigen beschränken sich auf wenige, figürlich ausge- 
staltete Initialen. 

Wie schon in dem seinerzeit hier besprochenen Band V sind auch diesmal die 
kommentierenden Texte sehr viel ausführlicher gehalten als in den ersten Bänden. 
Gehaltvolle Anmerkungen, die sich z. T. zu Exkursen ausweiten, unterrichten über 
die Geschichte bestimmter Bildtypen oder ikonographischer Motive, etwa über die 
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„Schutzmantelmadonna“ ($. 62), über das doppelseitig bemalte Vortrage-Kruzifix ($. 
166) oder über Einzelzüge des Kreuzigungsthemas ($. 170). Diese aus umfassender 
Sachkenntnis zusammengetragenen Materialien verleihen dem Bande einen weit über 
sein spezielles Stoffgebiet hinausgehenden Wert. Robert Oertel 


TOTENTAFEL 


LEO BRUHNS fr 


Am 27. Dezember 1957 ist der ehemalige Direktor der. Bibliotheca Hertziana, Prof. 
Dr. Leo Bruhns, im 74. Lebensjahr in der römischen Klinik Salvator Mundi einem 
schweren Herzleiden erlegen, das ihn schon seit längerer Zeit gequält hatte. Leo 
Bruhns ist am 26. 11. 1884 zu Nissi, unweit von Reval in Estland, geboren. Vom 
Jahre 1898 an besuchte er das Gymnasium der deutschen $. Annenschule in Peters- 
burg. Nach Beendigung der Gymnasialstudien bezog er die Universität zu Dorpat. 
Eine besorgniserregende Krankheit zwang ihn jedoch schon nach drei Semestern, im 
milderen Klima südlicher Länder Heilung zu suchen. Im Jahre 1904 zog er nach 
Florenz, aber erst von 1906 an konnte er sich endlich dem Studium der Kunstge- 
schichte und verschiedener anderer Fächer widmen, wie klassische Philologie, Ge- 
schichte, Archäologie, Theologie und Philosophie. 

Nach mehrfachem Wechsel der Universitäten zu Bonn, Basel und Freiburg fand er 
den Abschluß des Hochschulstudiums in Würzburg. Die Wahl des Themas seiner 
Dissertation über die Anfänge der Renaissance in der Grabplastik des ehemaligen 
Bistums Würzburg sollte die Richtung seiner Studien für die nächsten Jahre bestim- 
men. 

Auf die Promotion folgten mehrere Jahre der. Ruhe und Abgeschiedenheit, die der 
erste Weltkrieg und der langsame Genesungsprozeß ihm auferlegten. 

Als endlich Geheilter konnte er sich im Jahre 1920 an der Universität Frankfurt 
a. M. habilitieren. Während der 4 Jahre, die er dort verlebte, reiften die Früchte 
jahrelanger, entsagungsvoller Arbeit. Hier konnte er einige seiner bezeichnendsten 
Werke vollenden. Im Jahre 1923 erschien als bedeutendste Frucht der fränkischen 
Studienjahre seine umfassende Arbeit über die „Würzburger Bildhauer der Renais- 
sance und des werdenden Barock“, die er als Habilitationsschrift vorgelegt hatte. 

Einige der leitenden Gedanken dieser Untersuchung wurden in der ein Jahr später 
veröffentlichten Studie „Die deutsche Seele der rheinischen Gotik“ weiter verfolgt 
und vertieft. 

Die Veröffentlichungen der zwanziger Jahre und endlich die Erfolge der Lehrtätig- 
keit hatten die wissenschaftliche Geltung von Leo Bruhns so gefestigt, daß er schon 
nach vier Jahren seiner Tätigkeit als Privatdozent in Frankfurt im Jahre 1924 einen 
Ruf als Ordinarius für Kunstgeschichte an die Unversität Rostock und zweieinhalb 
Jahre darauf an die Universität Leipzig als Nachfolger von Wilhelm Pinder erhielt. 
Die während seiner Lehrtätigkeit gewonnene Weitung des Blickfeldes spiegelt sich 
in den Publikationen des Dezenniums von 1924 - 1934 ab. In schneller Folge erschie- 
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nen „Deutsche Barockbildhauer“ (1925), „Die Kunst des Mittelalters“, Bilder und 
Texte zur Geschichte der Kunst des 10. - 14. Jh. (1926), „Deutsche Malerei und Pla- 
stik des 15. und 16. Jh.“ (im gleichen Jahre), ferner eine Reihe von Aufsätzen zu 
verschiedenen Themen der allgemeinen und lokalen Kunstforschung. Die wichtigste 
Frucht des Leipziger Ordinariates waren die acht Bände der „Meisterwerke, eine 
Kunstgeschichte für das deutsche Volk“ (1927 - 1934). 

Es war ein neuartiger Versuch im Vergleich zu anderen kunstgeschichtlichen Dar- 
stellungen allgemeinen Charakters. Wie der Zusatz „eine Kunstgeschichte für das 
deutsche Volk“ erkennen läßt, war die Blickrichtung vorwiegend auf die deutsche 
Kunst im Rahmen der allgemeinen Kunstgeschichte gerichtet, unter Verzicht auf die 
Darstellung des gesamten Entwicklungsablaufes. Im Vorwort heißt es: „Es werden 
nur solche Länder und Kunstschulen zu Wort kommen, die als Ahnen, Lehrer oder 
Nachbarn in unserer Kultur lebendig sind oder als starke Kräfte in ihr dauernd 
wirken.“ 

Im Jahre 1934, nach vierzehnjähriger Lehrtätigkeit, erfolgte die Berufung an die Bi- 
bliotheca Hertziana, das damalige Kaiser-Wilhelm-Institut für Kunstgeschichte in 
Rom. Am 1. 10. 1934 trat er die Nachfolge Ernst Steinmanns an. In den Jahren sei- 
ner Tätigkeit als Direktor. hat Bruhns das kostbare Erbe seines Vorgängers als treuer 
Hausvater gehütet, ja, man darf es ohne Übertreibung sagen, gewaltig vermehrt. 
Seine reiche akademische Lehrerfahrung seizte er alsbald zur Förderung der aka- 
demischen Nachwuchskräfte ein durch Führungen, wissenschaftliche Diskussions- 
abende, warmherzige persönliche Betreuung, Stärkung des Gemeinschaftsgeistes, die 
nicht nur enge menschliche Kontakte begründeten, sondern auch erhebliche Leistungs- 
steigerungen herbeiführten. 

Da die „Römischen Forschungen“, in denen die wissenschaftlichen Ergebnisse der 
Institutsarbeit bisher in lockerer Folge veröffentlicht worden waren, nicht mehr aus- 
reichten, entschloß sich Bruhns, in dem „Römischen Jahrbuch für Kunstgeschichte“ ein 
neues, regelmäßig erscheinendes Publikationsorgan zu schaffen. In den bis zum Jahre 
1944 unter seiner Leitung erschienenen sieben Bänden sind vierundzwanzig große 
Aufsätze veröffentlicht worden. Im Gegensatz zu den Römischen Forschungen grei- 
fen die meisten derselben über die ursprünglichen, im wesentlichen auf Rom be- 
schränkten Forschungsaufgaben des Institutes hinaus. 

Ein neues großes Betätigungsfeld wurde durch die Einbeziehung der mittelalter- 
lichen Kunst Italiens im allgemeinen und der Hohenstauferzeit in Unteritalien im be- 
sonderen erschlossen. 

Während des römischen Aufenthaltes brachte Bruhns zunächst noch mehrere Ar- 
beiten zu Themen der deutschen Kunstgeschichte zum Abschluß: In der Reihe der 
Blauen Bücher „Deutsche Künstler in Selbstdarstellungen“ (bis 1957 vier Auflagen), in 
derselben Reihe 1937 die „Hohenstaufenschlösser“ (bis 1957 drei Auflagen), 1949 den 
Text zu einem Bilderband „Der Dom zu Naumburg“. Das wichtigste Ergebnis des rö- 
mischen Aufenthaltes der Vorkriegszeit war die im vierten Band des „Römischen 
Jahrbuches“ abgedruckte typologische und ideengeschichtliche Untersuchung „Das 
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Motiv der Ewigen Anbetung in der römischen Grabplastik des 16., 17. und 18. Jahr- 
hunderts“. 

Ein besonderes Verdienst um die Wirkung des Institutes in weiten Kreisen des 
Gastlandes hat sich Leo Bruhns in den Jahren seines römischen Aufenthaltes erwor- 
ben durch die Führungen zu römischen Kunstdenkmalen und durch eine ausgedehnte 
Vortragstätigkeit. 

Das Ende des Krieges setzte seiner Tätigkeit als Leiter der Bibliotheca Hertziana 
ein Ende. Seinen vorsorgenden Bemühungen ist es weitgehend zu verdanken, wenn 
die durch höhere Gewalt aus Rom entfernte Bibliothek ohne Verluste durch die Al- 
liierten wieder an ihre alte Stelle zurückgebracht und nach einigen Jahren der kom- 
missarischen Verwaltung im April 1953 von der Max-Planck-Gesellschaft wieder über- 
nommen werden konnte. 

Das wissenschaftliche Lebenswerk von Leo Bruhns fand in der aufgezwungenen 
Ruhe der unmittelbaren Nachkriegsjahre seine Bekrönung durch das monumentale 
Werk „Die Kunst der Stadt Rom, ihre Geschichte von den frühesten Anfängen bis 
in die Zeit der Romantik“ (1951). In dieser ersten zusammenfassenden Kunstge- 
schichte der Stadt Rom, die je geschrieben worden ist, konnte Leo Bruhns alle metho- 
dischen und schriftstellerischen Erfahrungen seiner langen wissenschaftlichen Lauf- 
bahn und seine einzigartige Kenntnis der ewigen Stadt im vollen Umfange zur 


Geltung bringen. Franz Graf Wolff Metternich 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Amsterdam 

Klei en Vuur. Potterie van Meindert 
Zaalberg. Ausst. Stedeliik Museum 8. 3. 
- 13. 4. 1958. Beitr. v. M, H. Zaalberg. 
Amsterdam 1958. 12 Bl., 3 Bl. Abb. 
Andr& Bloc, Claude Parent, Charlotte 
Perriand. Art et Architecture. Ausst. Ste- 
deliik Museum März - April 1958. Am- 
sterdam 1958. 4 Bl. 


Bern 

Alfred Sisley 1839 - 1899. Ausst. Berner 
Kunstmuseum 16. 2. - 13. 4. 1958. Vorw. 
v. Max Huggler, Bibliographie v. Fran- 
cois Daulte. Kat.-Bearbeitg. v. Francois 
Daulte u. Hugo Wagner. Bern o. J. 1 
Taf., 15 Bl., 24 S. Taf. 


Braunschweig 
Martin Seitz, Passau. Gemmen. Ausst. 
Städt. Museum 2.- 23. 3. 1958, Beitr. v. 
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Bernhard Schweitzer u. Gerd Gaiser. 
Braunschweig 1958. 8 Bl. m. 6 Abb. 
Peter Joseph Krahe. Zeichnungen, Stu- 
dien, Ideenskizzen und Entwürfe. Ausst. 
Städt. Museum 16. 3.- 13. 4. 1958. Ar- 
beitsberichte aus dem Städt. Museum 
Braunschweig (9). Vorw. v. Bert Bilzer 
u. Rolf Hagen. Braunschweig 1958. 21 Bl. 
m. 8 Abb. 


Bremen 

Lovis Corinth zum 100. Geburtstag. Aus- 
stellung Kunsthalle Bremen 16. 3. - 20. 4. 
1958. Vorw. v. Günter Busch, Beitr. v. 
Lovis Corinth, Charlotte Berend-Corinth 
u. a. Bremen o. J. 33 S. m. 3 Farbtaf. u. 
19 Schwarzweiß-Abb., 2 Umschl.-Zeichn. 
Chicago 

Louis Sullivan and the Architecture of 
Free Enterprise. Hrsg. von Edgar Kauf- 


mann jr. Ausst. The Art Institute of Chi- 
cago, 1956. Vorw. v. Daniel Catton Rich, 
Einf. v. Edgar Kaufmann jr. Chicago 
1956. 47 S. m. 11 Abb., 1 Taf. 2 Umschl.- 
Abb. 


Dortmund 

Sammlung Gröppel. Mit Werken expres- 
sionistischer Künstler aus dem Museums- 
besitz. Vorw. v. Leonie Reygers. Beitr. 
v. Ludwig Grote. Dortmund o. J. 1 Taf., 
1 Faltbl., 52 Bl. m. 65 Abb. 


Düsseldorf 

Alte Graphik bis zum XVII. Jahrhundert. 
Ausst. C. G. Boerner. März 1958. Düssel- 
dorf 1958. 38 S., 22 S. Taf., 2 Umschl.- 
Abb. 


Halle/Saale 

Verband Bildender Künstler Deutschlds. 
Bezirksleitungen Halle und Magdeburg. 
Kunst-Ausst. in der Staatl. Galerie Mo- 
ritzburg Weihnachten 1957. Halle 1957. 
7 S., 19 Bl. Abb. 


Hameln 

Maler auf großer. Fahrt 1957. Ergebnis d. 
durch den Kunstkreis vermittelten Ma- 
lerfahrten. Ausst. Kunstkreis 2.- 30. 3. 
1958. Geleitw. v. Richard Langeheine, 
Vorw. v. Dr. Flemes. Hameln o. J. 15 
Bl. m. Abb., 1 Faltblatt (Nachtrag). 


Hannover 

Wilhelm Lehmbruck. Marino Marini. 
Handzeichnungen u. Druckgraphik. Aus- 
stellung Landesgalerie März - April 1958. 
Vorw. v. J. E. v. Borries. Hannover 1958. 
8 Bl. m. 4 Abb. 

Studie, Variation, Werk. Kunstverein 
Hannover 119. Frühjahrs-Ausst. 23. 3. - 
27. 4. 1958. Vorw. v. G. E. Schlubach. 
Hannover o. J. 57 S. m. 51 Abb. 


Houston, Texas 

The Guardi Family. Selected from Ame- 
rican Museums and Collections. Ausst. 
The Museum of Fine Arts of Houston 
January 13 through February 16, 1958. 
Vorw. v. Lee Malone, Einf. v. J. Byam 
Shaw. o. ©. o. J. 1 Farbtaf., 6 S., 16 S. 
Taf. 


Kassel 

A. Paul Weber. Handzeichnungen und 
Druckgraphik. Ausst. Kunstverein 23. 3. 
- 20. 4. 1958. Vorw. v. Otto Monshei- 
mer. Kassel 1958. 8 Bl. m. 9 Abb. 


Leverkusen 

Oskar Sommer. Ausst. Städt. Museum 
Schloß Morsbroich 7.- 23. 3. 1958. Einf. 
v. Kurt Schweicher. Leverkusen 1958. 1 
Farbtaf., 6 S., 4 Taf., 16 S. Abb. 


Los Angeles 

Great Masterpieces of Art. Inaugural ex- 
hibit Nov. 19 to Dec. 31 1957 The Los 
Angeles County Art Institute Gallery. 
0. ©. o. J. 6 Bl., 1 Taf. 6 S. Taf., 1 Um- 
schlag-Taf., 2 Abb. i. Text. 


Craftsmanship. Ausst. Los Angeles Coun- 
ty Museum Exposition Park February 5 
through 23, 1958. Vorw. v. William Os- 
mun u. Aileen O. Webb. Los Angeles 
1958. 2 Bl., 28 S. m. Abb. 


München 

Die Galerie und ihre Künstler bei Gün- 
ther Franke. Ausst. Ende Februar bis 
April 1958. München 1958. 3 Bl.,7 S. Taf., 
2 Abb. im Text. 


Carl Spitzweg. Zur 150. Wiederkehr sei- 
nes Geburtstages am 5. Februar 1958. 
Ausst. Städtische Galerie 5. 2.-6. 4. 
1958. Vorw. v. Hans Konrad Röthel, Einf. 
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v. Eberhard Hanfstaengl. München 1958. 
67 S. m. 28 Abb., 2 Farbtaf., 1 Umschl.- 
Abb. 


New York 

Sculpture 1880 - 1957. Ausst. Fine Arts 
Associates December 10, 1957 - January 
11, 1958. New York o. J. 1 Taf., 14 S$. 
m. Abb. 


Paris 

Picasso, Peintures 1955 - 1956. Ausst. 
Galerie Louise Leiris März - April 1957. 
Catalogue No. 1 Serie A. Text von Da- 
niel-Henry Kahnweiler. Paris 1957. 4 Bl., 
40 S. Taf., 1 Umschl.-Taf. 

Andr& Masson, Peintures r&centes et an- 
ciennes. Ausst. Galerie Louise Leiris 2. - 
25. 5. 1957. Catalogue No. 2 Serie A. 
Text von Andr& Masson. Paris 1957. 4 
Bl., 40 S. Taf., i Umschl.-Taf. 

Andr& Beaudin, Peintures 1927 - 1957. 
Ausst. Galerie Louise Leiris 31. 5. - 22. 6. 
1957. Catalogue No. 3 Serie A. Text von 
Andre Frenaud. Paris 1957. 6 Bl., 40 S. 
Taf., 1 Umschl.-Taf. 

L’Atelier de Juan Gris, Peintures de 1926 
et 1927. Ausst. Galerie Louise Leiris 23. 
10. - 23. 11. 1957. Catalogue No. 4 Serie 
A. Text von Daniel-Henry Kahnweiler. 
Paris 1957. 4 Bl., 20 S. Taf., 1 Umschl.- 
Taf., 1 Abb. im Text. 

Eugene de Kermadec, Peintures 1927 - 
1957. Ausst. Galerie Louise Leiris 29. 11. 
- 21. 12. 1957. Catalogue No. 5 Serie A. 
Text von Ren& de Solier. Paris 1957. 5 
Bl., 40 S. Taf., 2 Umschl.-Taf. 

F. Leger, Dessins et Gouaches 1909 - 
1955. Ausst. Galerie Louise Leiris 19. 2. 
- 22. 3. 1958. Catalogue No. 6 Serie A. 
Einl. v. Maurice Jardot. Paris 1958. 5 S,, 
43 S. Taf., 1 Umschl.-Taf. 
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Chefs-d’Oeuvres Romans des Mus&es de 
Province. Ausst. Musee du Louvre 22. 11. 
1957 - 24. 3. 1958. Geleitwort v. Pierre 
Pradel, Vorw. v. J. Vergnet-Ruiz, Einf. 
v. Paul Deschamps, Katalogredaktion 
Michele Beaulieu u. Hubert Landais, hrsg. 
v. M. M. Chabaud. Paris 1957. XII, 94 
S., 24 S. Taf. 

Picasso. Cent Cinquante Ceramiques Ori- 
ginales. Ausst. Maison de la Pensee Fran- 
caise 8. 3.- 30. 6. 1958. Beitr. v. Helene 
Parmelin u. $S. und G. Ramie. Paris 
1958. 59 S. m. 18 Abb. 


Rosenheim 

Die Passion. Monotypien von Franz S$. 
Gebhardt, Ausst. Städt. Galerie Ostern 
1958. Rosenheim o. J. 4 Bl. m. 4 Abb. 


Saarbrücken 

Saarländischer Künstlerbund 1922 - 1957. 
Ausst. Saarlandmuseum 10. - 31. 10. 1957. 
Geleitw. v. Hans Altmeier, Vorw. v. 
Theo Siegle, Beitr. v. Richard Eberle. 
Saarbrücken o. J. 5 Bl., 8 Bl. Abb. 

Fritz Zolnhofer. Vier Jahrzehnte graphi- 
sches Schaffen. Geleitw. v. Dr. Röder, 
Vorw. v. Theo Siegle, Einf. v. Jean Geb- 
ser. Saarbrücken o. J. 4 Bl., 4 Bl. Abb. 
Mittelalterliche Kunst am Oberrhein. 
Ausst, Saarland-Museum 19. 3.- 16. 4. 
1958. Geleitw. v. Rudolf Bornschein, 
Vorw. v. H. Gombert. Saarbrücken 1958. 
13 Bl., 10 Bl. Abb. 


Weimar 

Paul Dobe. Pflanzen und Grundformen. 
Gemälde, Zeichnungen, Konstruktionen, 
Modelle, Naturalien. Ausst. Kunsthalle _ 
Weimar, veranst. von d. Staatl. Kunst- 
sammlungen März - April 1958. Vorw. v. 
Walter Scheidig, Beitr. v. Paul Dobe. 
Weimar 1958. 27 S. m. 6 Abb. 


Wernigerode 

Kunst und Kunsthandwerk im Feudalmu- 
seum Schloß Wemigerode. Hrsg. v. d. 
Direktion des Museums. Vorw. v. Her- 
bert Glänzel. o. ©. 1957. 28 S. m. 1 Abb,, 
40 S. Taf. 


Wien 

Der Expressionismus. Ausst. Albertina 
Herbst 1957. Einl. v. Otto Benesch. Wien 
0. J. 42 S., 2 Bl. Abb. 


WANDERAUSSTELLUNGEN 


Amsterdam, Otterlo, Basel, Dortmund, 
Brüssel, London, Paris 

Jacques Lipchitz. Ausst. Stedeliik Mu- 
seum Amsterdam 14. 3.-5. 5. 1958 Cat. 
184 - Rijksmuseum Kröller-Müller Ot- 
terlo 17. 5.- 21. 7. 1958. Vorw. v. Sand- 
berg. 4 Bl., 1 Faksimile, 14 Bl. Abb. 


Cincinnati, Milwaukee 

Prints of Jose Luis Galicia. Ausst. Cin- 
cinnati Art Museum 19. 1.- 20. 2. 1958 
- Milwaukee Art Institute 13. 3.-6. 4. 
1958. Vorw. v. Philip R. Adams, Einf. v. 
Gustave von Groschwitz. 8 Bl. m. 8 Abb. 


Hamburg, Köln, Stuttgart 

Französische Zeichnungen von den An- 
fängen bis zum Ende des 19. Jahrhun- 
derts. Ausst. Hamburger Kunsthalle 1. 2. 
-16. 3. 1958, Wallraf-Richartz-Museum, 
Köln 22. 3.-5. 5. 1958, Württ. Kunst- 
verein, Stuttgart, 10. 5.- 7. 6. 1958. Vor- 
wort v. Alfred Hentzen, Josef Hirn und 
Helmut May, Einl. v. Jacqueline Bouchot- 
Saupique, aus dem Franz. übersetzt von 
Wolf Stubbe. 73 S., 48 $. Taf., 1 Um- 
schlag-Abb. 


AUSSTELLUNGEN IN BRÜSSEL AUS ANLASS DER WELTAUSSTELLUNG 


Palais International des Beaux Arts. 17. 4.- 21. 7. 1958: 50 Ans d’Art Moderne. - 
10. 8.- 19. 10. 1958: L’'Homme et l’Art. (Katalog mit 346 Abb.) 


Im Pavillon des Heiligen Stuhles: Ausstellung Imago Christi 


Im amerikanischen Pavillon: Primitive amerikanische Malerei - Moderne amerika- 
nische Plastik - Moderne amerikanische Malerei - Kunst der Indianer. (Gemein- 


samer Katalog.) 


Im (belgischen) Palais VII: L'Art Belge contemporain. (Großer Katalog.) 


Im Pavillon der Regierung von Belgisch-Kongo: Alte und zeitgenössische Kunst des 


Kongo (Katalog). 


Im Mexikanischen Pavillon: Alte und zeitgenössische Kunst in Mexiko. 


Im russischen Pavillon: Zeitgenössische russische Malerei und Plastik. 


Weitere Ausstellungen in den Pavillons von Jugoslavien, Tschechoslovakei, Japan, 
Costa Rica u. a. m.; wesentliche Einzelwerke vor dem englischen Pavillon (Henry 
Moore), im italienischen Pavillon: Fresken des 13. Jahrhunderts aus einer. apulischen 
Eremiten-Felsenkirche. 
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Palais des Beaux Arts in Brüssel. 12. 4. - 30. 9. 1958: Quelques artistes depuis Ensor 
(Katalog). - Demnächst dort Ausstellung von Werken von Kasimir Malewitsch. 


(Braunschweiger Ausstellung). 


Zahlreiche belgische Städte veranstalten aus Anlaß der Weltausstellung Sonderaus- 
stellungen: Gent, Mecheln (26. 7.- 15. 9. 1958: Margarethe von Österreich), Brügge, 


wohl auch Antwerpen und Löwen. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum, Kupferstichkabinett. Mai 1958: Holz- 
schnitte von Otto Lange. 

AMSTERDAM Rijksprentenkabinet. 
Bis 26. 5. 1958: Sammlung Chr. P. van Eeghen. 


ASCHAFFENBURG. Museum der Stadt. 
3.-26. 5. 1958: Ausstellung Anton Bruder. 


BAUTZEN Stadtmuseum. Bis 26. 5. 1958: 
Arbeiten von Fritz Teichert. 

BERLIN Schloß Charlottenburg, Kno- 
belsdorff-Flügel. Bis 15. 6. 1958: Meisterwerke 
der Nationalgalerie. 

Messegelände am Funkturm. Bis 26. 
5. 1958: Große Berliner Kunstausstellung. 
Galerie Schüler. Bis 10. 5. 1958: Olbil- 
der Berliner und westdeutscher Maler. 
BIELEFELD Städt. Kunsthaus. Bis 11. 5. 
1958: Gemälde u. Zeichnungen von Voss, Korte- 
meier, Pramann. 


BOCHUM Bergbau-Museum. Bis 25. 5. 
1958: „Der Hellweg - Werkgemeinschaft Ruhr.“ 


BRAUNSCHWEIG Haus Salve Hospes. 
4. 5.-1. 6. 1958: Zeichnung, Graphik, Buchillu- 
stration von Alfred Kubin und Graphik von 
K. J. Blisch. Im Studio: Olgemälde von Malene 
von Pape. 

BREMEN Paula Becker-Modersohn- 
Haus. 7. 5.-4. 6. 1958: Paula Becker-Moder- 
sohn (mit Leihgaben aus verschiedenen Gale- 
rien und Privatbesitz). 

COBURG Veste. Mai-Juli 1958: Straß- 
burger Zeichnungen des 15. u. 16. Jh. und „Die 
Entdeckung der schönen Schweiz in farbigen 
Blättern des ausgehenden 18. Jh.“ 
DARMSTADT Hess. Landesmuseum. 
Bis 13. 7. 1958: Arbeiten von Johanna Schütz- 
Wolf. 

DORTMUND Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte, Schloß Cappenberg. 
15. 5.-20. 7. 1958: Das Bild der deutschen In- 
dustrie 1800 - 1850. 

Museumam Ostwall. 11. 5.-7. 6. 1958: 
Gemälde und Aquarelle von Eduard Bargheer 
und Glas aus Murano. 

DUSSELDORF Galerie Alex Vömel. 
Mai-Juni 1958: Vierzig Skulpturen von Rodin. 
Kunsthalle. 4. 5.-1. 6. 1958: Jahresaus- 
stellung Junge Realisten und „Die zeitgenössische 
Lithographie in den Vereinigten Staaten“. 
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ESSEN Villa Hügel. Bis 31. 8. 1958: „Düs- 
seldorfer Kunstschätze in Villa Hügel.“ 
FLENSBURG Städt. Museum. Bis 1. 6. 1958: 
Olav Christiansen. 

FRANKFURT/M. Haus Limpurg. 17. 5.-8. 
6. 1958: „Die Bibel“ von Marc Chagall. 
KunstkabinettHannaBekkervom 
Rath. Bis 31. 5. 1958: Arbeiten von Louise 
Stomps, Josef Herman, Franz Cestnik. 
FREIBURG/Br. Augustinermuseum., 4.- 
21. 5. 1958: Niederländische Architektur heute. 


GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
4. 5.-7. 6. 1958: Gemälde und Zeichnungen von 
Armin Schulze. 

GOTTINGEN Städt. Museum. Bis 15. 6. 
1958: Olgemälde und Zeichnungen von Otto 
Dill. 

HAGEN Städt. Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. 10. 5.-8. 6. 1958: Gemälde von 
Elisabeth Schmitz. 

HAMBURG Kunsthalle. Bis 11. 5. 1958: 
Gemälde und Gouachen von Jerge Poliakoff. 
Museum für Kunst und Gewerbe. 
10. 5.-1. 6. 1958: Graphik und Schrift von F. 
H. Ernst Schneidler. 
Planten un Blomen 
DEN), 122.45: 2956, 
künstler. 

HAMELN Kunstkreis. 4.-30. 5. 1958: Peter 
Behrens. 50 Jahre Formgebung in der deutschen 
Industrie. 

HANNOVER Kestner-Museum. Bis 30. 
5. 1958: Keramische Malerei von Manfredo Borsi. 
Galerie für moderne Kunst. Bis 30. 
5. 1958: Radierungen von Horst Janssen. 
HEIDELBERG Kunstverein. Bis 18. 5. 1958: 
Pastelle von Otto Herbig und Plastiken von 
Margarete Moll. 

KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesgewer- 
beanstalt. 4. 5. - 2. 6. 1958: Jahresschau 
1958 der Arbeitsgemeinschaft Pfälzer Künstler. 
KASSEL Städt. Kulturhaus. Bis 26. 5. 
1958: Ausstellung a. d. Besitz von zwei Kasseler 
Sammlern: Otto Kämpfer u. Dr. Bernd Melchers. 
KOLN Kunstverein, Hahnentorburg. 17. 5. 
-22. 6. 1958: Kollektivausstellung Hans Jürgen 
Kallmann. 

Französisches Institut. Bis 
1958: Bilder aus Frankreich von Langlet. 


(Halle der Natio- 
1958: Hamburger Laien- 


17.29: 


Wallraf-Richartz-Museum. 2. 5.- 
16. 6. 1958: Max Reinhardt und seine Bühnen- 
bildner, 


KONSTANZ Wessenberg-Galerie. Bis 
8. 6. 1958: Kulturdokumente Österreichs a. d. 
Germanischen National-Museum. 


KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Graph. Kabinett. Bis 26. 5. 1958: Collagen und 
Gouachen von Berto Lardera. 


LEVERKUSEN Städt. Museum Schloß 
Morsbroich. 5. 5.-1. 6. 1958: Julio Gonzalez. 


LUBECK Overbeck-Gesellschaft. 18. 
5.-15. 6. 1958: L’oeuyre gravee (Moderne far- 
bige französische Graphik). 

MAINZ Hausam Dom. Bis 11. 5. 1958: Erich 
Haselhuhn. Arbeiten a. d. Jahren 1945 - 1958. - 
23. 5.-28. 9. 1958: „Vom Steinzeitmenschen zum 
Urkelten.“ 


MANNHEIM Städt. Kunsthalle, 
5. 1958: Plastiken von Arnold D’Altri. 


MUNCHEN Städt. Galerie. 15. 5.-30. 6. 
1958: 400 Jahre Münchner Kunst (14.-18. Jahr- 
hundert). 

Die neue Sammlung. Bis 11. 5. 1958: 
Konrad Wachsmann. Bauen in unserer Zeit. 
Pavillon Alter BotanischerGar- 
ten. Bis 18. 5. 1958: Kollektiv-Ausstellung Emil 
Scheibe und Jürgen Wegener. 
Amerika-Haus. 12. 5.-6. 6. 
junge Künstler aus USA. 
Galerie Günther Franke. Bis 20 5. 
1958: Bilder von Albert Diato. 
Italienisches Kulturinstitut. Mai 
1958: Arbeiten von Vito Giovanelli. 

NURNBERG Kunsthandlung Ludwig 
Nickel. Bis 10. 5. 1958: Graphik und Kera- 
mik von Michael Prechtl. 

OFFENBACH a. M. Klingspor-Museum, 
16. 5.-14. 6. 1958: „Das typographische Aben- 
teuer von William Morris.“ 

REUTLINGEN Spendhaus. 4. 5.-1. 6. 1958: 
August Macke-Ausstellung. 


3.-26. 


1958: Drei 


ROTTERDAM Museum Boymans. Bis 18. 
5. 1958: Arbeiten von Naum Gabo. -— Prenten- 
kabinett. Bis 19. 5. 1958: Neuerwerbungen an 
alter Graphik (16.-19. Jh.) in den Jahren 1956 
bis 1957. -— 23. 5.-13. 7. 1958: Zeichnungen von 
Hendrik Goltzius. 


SCHLESWIG Schleswig-Holsteini- 
sches Landesmuseum. Bis 18. 5. 1958: 
Sonderausstellung „Porträt-Galerie“, 


SCHWERIN Staatl. 
„Die Haubenschachtel.“ 
STUTTGART Staatsgalerie, Graph. Samm- 
lung. Mai 1958: Graphiker in Württemberg. 


ULM/Donau. Museum. 4. 5.-1. 6. 1958: Ar- 
beiten von Fritz Querengässer. - 11. 5.-22. 6. 
1958: Lucas Moser. Die Glasfenster der Besserer- 
Kapelle des Ulmer Münsters, 


WEIMAR Schloßmuseum, Graph. Kabi- 
nett. 4.-27. 5. 1958: Flämische Zeichnungen des 
17. Jh. (Rubens - Jordaens- van Dyck). 
Kunsthalle am Theaterplatz. 4- 
27. 5. 1958: Gemälde und Aquarelle von Wal- 
ther Klemm. 

WIEN Künstlerhaus. Bis 11. 5. 1958: Früh- 
jahrsausstellung 1958 der Gesellschaft Bild. 
Künstler Wiens. 

WOLFSBURG Stadthalle. 4. 5.-15. 6. 1958: 
Gedächtnis-Ausstellung Lovis Corinth. 


WUPPERTAL Kunst- und Museumsver- 
ein. 3.-25. 5. 1958: Stipendiaten des Kultur- 
kreises im Bundesverband der deutschen Indu- 
strie. 

Galerie Parnass. Bis 15. 5. 1958: Olbil- 
der von Peter Brüning. 


ZURICHL’ArtAncien. Bis 17.5. 1958: Max 
Pechstein. Zeichnungen und Aquarelle aus der 
Frühzeit. 

ZWICKAU Städt. Museum. Bis 26. 5. 1958: 
Kleinplastik und Graphik. - Mai-Juni 1958: 
Graphik und Handzeichnungen von Hans Theo 
Richter. 


Museum. Mai 1958: 


ZUSCHRIFTEN AN DIE REDAKTION 


FRIFDBERG | OBERHESSEN 


Aus dem Sakramentshaus der Stadtkirche in Friedberg/Oberhessen ist folgende 
Figur herausgebrochen und entwendet worden: 


Marienfigur von einer Verkündigungsgruppe. Heller Trarbacher Kalkstein. Höhe 

etwa 35 cm. Fast vollrund. 1482 von Hans von Dürn geschaffen. 

Mitteilungen über den Verbleib des Kunstwerkes erbittet der Kirchenvorstand der 
Evangelischen Stadtkirchengemeinde in Friedberg/Oberhessen. 


LONDON 


Der British Council veranstaltet in Zusammenarbeit mit dem British Museum, der 
National Gallery und dem Courtauld Institute of Art vom 13.- 26. Juli in London 
einen Kursus, der sich unter Führung von $. Rees Jones, dem Leiter des Department 
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of Technology im Courtauld Institute, mit Problemen der Konservierung und Restau- 
rierung von Malerei und Graphik beschäftigen wird. In Vorlesungen und Demon- 
strationen sollen die modernen chemischen und physikalischen Bilduntersuchungs- 
Möglichkeiten ebenso behandelt werden wie die Geschichte der künstlerischen Tech- 
niken und Materialien, ihre Eigenschaften und die Methoden ihrer konservierenden 
Behandlung. Besuche in den Laboratorien der drei beteiligten Institute, der Tate 
Gallery und des Victoria and Albert Museum und Exkursionen nach Hampton Court 
u. a. sind überdies vorgesehen. 


Gebühren Pfd. St. 45.- (einschließlich Unterkunft, Verpflegung und Exkursions- 
kosten). Zugelassene Teilnehmer: 15. 


Interessenten wollen sich zu weiterer Information an die Britische Botschaft (Of- 
fice of the Cultural Counsellor), Bonn, Friedrich Ebert-Allee 77, wenden. 


MUNCHEN 

Die Max Beckmann Gesellschaft, München 22, Königinstraße 24, stellt den 
Katalog der Werke Max Beckmanns im Hinblick auf eine Publikation zusammen. 
Alle Besitzer von Gemälden, Aquarellen und Zeichnungen Max Beckmanns würden 
die Gesellschaft durch eine Mitteilung verpflichten; erwünscht wären genaue Anga- 
ben von Maßen, Signaturen, Provenienzen; die Beifügung von Photographien wäre 
wichtig. 

Das Archiv der Max Beckmann Gesellschaft sammelt ferner Abschriften und Pho- 
tographien von Briefen Max Beckmanns. Sie bemüht sich, persönliche Erinnerungen 
an den Künstler festzuhalten. 


Es sei darauf hingewiesen, daß man Anfragen zur Erteilung von Reproduktions- 
rechten nach Werken Max Beckmanns an das Sektretariat der Gesellschaft richten 
wolle. 


REDAKTIONELLE MITTEILUNG 


Die Abbildung 4b des April-Heftes der Kunstchronik ist versehentlich falsch angeordnet worden. 
Sie stellt eine Krabbe an der seitlichen linken Schräge eines Wimpergs oder Baldachins dar, muß 
also um 90° nach links gedreht werden, so daß der Vogel überkopf stehend erscheint. 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 

Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung 
von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. Bei unverlangt 
eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder Besprechung über- 
nommen. Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


Redaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München; Direktor Dr. Peter Halm, München; 
Prof. Dr. Ludwig H. Heydenreich, München; Prof. Dr. Wolfgang Lotz, Poughkeepsie, N. Y. - 
Verantwortlicher Redakteur: Dr. Florentine Mütherich, Zentralinstitut für Kunst- 
geschichte, München, Meiserstraße 10. 
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